



quí tenemos una dama, teilvez
la favorita en el harén de ese
califa cosmopolita que fue el
pintor texcocano Felipe S.
Gutiérrez. Una y otra vez,ob
sesivamente, recreó esta figura memorable,
de la cual existen al menos dos versiones.
Aquí vemos la que debió presentarse en
1891, en la XXII Exposición de la Escuela
Nacional de Bellas Artes, antigua Acade
mia de San Carlos.
Cualquiera diría que La cazadora de los
Andes no deja nada a la imaginación. Se
muestra tal cual es, lozanay aguerrida aún
en su postura de reposo, con tal economía
de lenguaje visual que a simple golpe de
retina advertimos su quién, su cómo y su
dónde de amazona ecuatorial fatigada. Sin
embargo, el tema y las motivaciones que
pudieron haber impulsado al pintor, así co
mo sus posibles influencias, producen un
tenue halo de misterio que envuelve a esta
imagen femenina, en cualquiera de sus dos
versiones hasta hoy conocidas.
Hacia 1958, cuando La cazadora de
1891 podía ser admirada en la Biblioteca de
la antigua academia de San Carlos, el maes
tro Justino Fernández, luego de contem
plarla detenidamente, tuvo una súbita
inspiración, que más adelante plasmó en su
ya clásica ohxa.Arte mexicano, de sus oríge
nes hasta nuestros días. Al referirse a la
pintura académica del siglo XIX, el distin
guido crítico e historiador señala:
"Gutiérrez pintó el único desnudo fe
menino de la época La amazona de ios
Andes... que hace recordar a Courbet".
El error cometido por Fernández al
bautizar como "amazona" a la "cazadora"
es una pista segura para reconocer la mano
de don Justino en la ficha biográfica de
Gutiérrez, Felipe Santiago, que figura des
de la primera edición del Diccionario Po-
rrúa. Historia, biografía y geografía de
México, donde se lee lo siguiente:
"Sin duda gustó del arte realista de
(Courbet, pues.su influencia se puede adver
tir en La amazona de los Ande.s".
Felipe S. Gutiérrez ^
Simpatías,fobias, influencias
La contundente autoridad de Justino
Fernández ha pesado desde entonces en el
ánimo de muchos especialistas, para quie
nes la influencia de Courbet en Gutiérrezse
havuelto casidogma de fe.Sisólo se tratara
de una opinión generalmente aceptada, no
habría mayor problema, pero cuando se
inventan hechos a partir de esta conjetura,
conviene establecer una clara línea que de
limite la verdad histórica y la ficción litera
ria.
Stefan Zweig, ese formidable detective
del pasado, consideraba que la investiga
ción histórica suele ser despiadada con la
leyenda. En las páginas luminosase inquie
tantes de El arcano de la creación artística,
el gran biógrafo austríaco decía que al com
parar "la leyenda con la historia, la literatu
ra con el documento, he aquí que, a menu
do, después de décadas ysiglos, la persona
lidad verdadera vuelve a parecemos más
real que la transmitida por la literatura".
Es el caso que en el primer gran estudio
monográfico sobreelpintortexcocano, pu
blicado por José Manuel Caballero Bar-
nard en el número 171 de la revistayírtes de
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Méráco, el autor asevera literalmente, sin
aportar pruebas de esa afu-mación, que
"Gutiérrez trabajó con Courbet en París",
de la misma forma que en otras partes del
estudio, menciona "sus pláticas con Cour
bet".
Ambos asertos son improbables. Contra
ellosobra un poderoso"argumentonegati
vo", consistente en que Gutiérrez, escritor
prolífico, no menciona a Courbeten ningu
no de los artículos periodísticos, reseñas
críticas, crónicas de viajes o textos didácti
cos, firmados por él, que hasta la fecha son
conocidos.
El "argumento negativo", señalaba el
historiador mexicano Joaquín García Icaz-
balceta, esel únicoque puedeser esgrimido
contra un hecho que no pasó. El silencio de
Felipe Santiago en torno a la personalidad
y la obra de Gustavo Courbet, pintor fran
césquesupuestamente influyó enél,puede
ser decisivo para asegurar, con un altogra
do de probabilidad, que Gutiérrez no cono
ció personalmente a Courbet, ni el estilo del
francés influyó de manera directaen lapro
ducción del mexicano.
Son otras dos influencias, la del catalán
Mariano Fortuny y la del madrileño -naci
do en Roma- Federico de Madrazo, lasque
pueden ser mencionadas para La cazadora
de los Andes. Una tercera influencia, aún
más poderosa, es propiamente literaria.
Corresponde al poeta colombiano Rafael
Pombo.
Esta conferencia no se propone fincar
criterios estéticos, sino contribuir a estable
cer la verdad histórica de un artista en fun
ción de su tiempo.
Mariano Fortuny (o mejor dicho Mariá
Fortuñ, como se dice en catalán) nació en
Alfonso Sánchez Arteche. Periodista, poeta,
historiador y ensayista. Autor de, entre otros títulos.
Andamiaje de Voces y Relal)lo Barroco (poesía);
Vetasco intimo y legendarioy La SegundaCelestina:
una comedia que noescribióSorJuana.
lavilla de Reusel 11de juniode 1838. Era, por lo tanto, catorceaños menorque Gutiérrez,
de quien se dice que vino a la luz en Texcoco el 20 de mayo de 1824.
Cuando el pintormexicano llegó a Romapor primeraocasión, enseptiembrede 1868, la
fama de Fortuny ibaen ascenso. Residente en esa ciudad, diezaños anteshabía llegado a
estudiar gracias a una pensión que le concedió la Junta de Comercio de B£U"celona. Más
adelante, luego de un productivo viaje por el norte de Africa, la originalidad de su estilo y
de sus asuntos pictóricos le valió para que el tratante de arte Adolphe Goupil en 1864se
interesara por adquirir sus cuadros y tres años después fu-mase un contrato de exclusividad
con el artista catalán.
Según consideran Carlos López González y Montse Martí en su monografía sobre
Pintores españoles en Roma, ¡850-1900, el mayor mérito de Fortuny "consistió en su
capacidad de inaugurar una serie de temáticas diferentes y de expresarlas con una paleta de
vivo colorido ygran luminosidad que técnicamente lo apartabade losfranceses".
Gutiérrez, que de camino a Roma habíapermanecido en Parísdel 10de agostoal 5 de
septiembre de 1868, iba precisamente decepcionado del arte francés, pues al examinar las
obrasde autoresque antes admiró, habíadescubierto una notable falta de colorido en estos
cuadros, "y -en sus propiaspalabras- másmeparecieronpinturaslavadas o que las habían
metido en un estanque y habían dejado el color en él".
Eso comenta Felipe Santiago en sus relatos de viaje escritos a manera de "Cartas a
María", donde suele explayarse en descripciones ycomentarios de estética, sinel temor de
aburrir a sudestinataria, puesto que como éldice, "sin quererme heengolfado habiéndote
de la parte filosófica del arte; pero como tú lo cultivas también, te aprovechará que en el
curso de mi viaje hable una que otra vez de él".
Podría aventurarse la suposición de que la María a quien dirige suscartas Gutiérrez tal
vezfuera Matilde Zúñiga, su discípula consentida, pero a falta de másconsistentes medios
de comprobación bástenos con recordar que en esta correspondencia, Felipe Santiago
Gutiérrezes reiterativo al indicar la falta de coloridoen los pintores franceses cuyas obras
observó en los principales museos. Particularmente se ensaña con Eugene Delacroix,
burlándose de quienes lo consideran "el colorista de los franceses". Comenta Gutiérrez:
"Como la naturaleza ha negado a éstos (se refiere a los franceses) la facultad de sentir
el color, no nos extrañará que crean a pie juntiñas queLacroix sea unexcelente colorista,
silo comparan a los otros quedesconocen esapreciosa cualidad. Francamente, loque yo vi
en las obras de este autor, fue alguna tendencia en imitar a Rubens por el jugo y la
transparencia, pero en general, era afecto a los colorines que imprimían a sus figuras el
aspecto de las muñecas de porcelana".
Cuando el texcocano indica que Delacroix "era afecto", se refería a un hecho con-
cliiycnte; paraentonces el pintor romántico francés tenía cinco añosde muerto y no pudo
haber polemizado con Gutiérrez, como alguien dijo en este Museo hace algunos días.
Gustave Courbet también participaba de esta crítica del academicismo francés. Como
haescritoPaúlWestheim, "Courbet era necesario,a mediadosdel sigloXIX era necesario.
Ingresy Delacroix, los dosgrandes, vivían aún; pero, ¿qué habría sido de la pintura francesa
en las manos de débiles epígonos neoclasicistas y románticos gratos a la fantasía de las
jovencitas? El exangüe coloridode losaca
démicos había sacado las paletas y el color
rosita que los soñadores romanticones le
echaron encima era agua de frambuesa. Al
arte fremcés, le hacían falta un tónico, una
transfusión... un poco de aire fresco".
Aparentemente, la postura estética de
Gutiérrez estaba máscerca de Courbet que
de Ingres yDelacroix.Pero en realidad, con
el revolucionario francés tampoco hubiera
podido entenderse,porque FelipeSantiago
fue un realista no exento de romanticismo.
Courbet, que en 1853 escandaliza con sus
Bañistasa la sociedadparisién, no porestar
desnudassinopor lavulgaridad enelaspec
to y la actitud de sus modelos, ha proclama
do en 1855:
"El realismo es por esencia un arte de
mocrático. Sólopuede consistir en la repre
sentación deobjetos queseanparaelartista
visibles y palpables. Pero la pintura es un
lenguaje totalmente físico... un objeto abs
tracto, que no sea visible o que no exista, no
es de su dominio".
Gutiérrez, en cambio, concede un valor
significativo al aspecto emocional de la
creación. En la "Introducción" a su Tratado
del dibujo y la pintura, que el año próximo
cumplirá cien años de editado, el experi
mentado maestro señala:
"La pintura no sólo tiene la misión de
imitar la forma externa de los objetos; sino
que reproduce también con energía el alma
de la naturaleza y las pasiones de los indivi
duos de la especie humana; habla asimismo
el lenguaje del corazón y engendra sensa
ciones agradables o tristes de amor y odio,
de grandeza y entusiasmo... en una palabra,
es una segunda creación".
Para llegar al desnudo, Gutiérrez no ne
cesitaba de Courbet. En noviembre de
1868, recién llegado a la capital del mundo
-a-e-V»
católico, solicita a su amigo José Salome
Pina, pensionado en esa ciudad y experto en
tales menesteres, que le consiga una mode
lo, pues desea "pintar el desnudo de una
mujer, que es tan necesario para los cua
dros históricos y mitológicos".
Pina no habrá de batallar mucho para
complacer a su paisano y colega. Se dirige
a la Plaza de España, frente a la embajada
de ese país, donde pululan cientos de mo
delos, hombres y mujeres de uno y otro
sexo, de diferentes edades, razas y aspeetos.
Basados en documentos de la época.
Maseras y Climent reconstruyen la escena
siguiente; "La plaza de España era el lugar
donde se reunían y cotizaban los modelos
necesarios a la numerosa colonia de pinto
res que se habían radicado en Roma. En las
gradas de la escalinata que hay en la pla/a
se formaban grupos de ellos, por categorías
o por afinidades, los hombres en un lugar,
las mujeres en otro; los que servían a pinto
res de renombre se daban de menos de
mezclarse con los que eran solicitados por
pintorzuelos que pagaban poco... y es fama
que más de un bandido de la Romaña o de
la Palla había hallado en la plaza de España
una ocupación más honrosa, aunque segu
ramente menos productiva".
Pina regresó al estudio que ocupaban
ambos pintores, en Viceolo di Grecei, se
guido de una modelo "muy bella", a quien
acompañaba una "hermana joven", l.os
apuros de Gutiérrez para explicar a su ado
rada María las circun.stancias de su primer
encuentro con la (jallesiara o Gallinara,
merecerían toda una conferencia.
Aclimatado al ambiente de Roma, afie-
nas dos meses asiste Felipe .Santiago a la
Academia de San laicas; decepcionado al
constatar que en e.se plantel se ealitiea la
asistencia a misa antes que el aprovecha
miento en clases, el pintor de Texcoco deci
de concurrir por las tardes a alguna de las
numerosas academias "en las que se estudia
dos horas el modelo desnudo de hombre y
dos la acuarela, de figura vestida, con esos
poéticos trajes de los campesinos romanos,
napolitanos o albaneses, o bien se estudian
los antiguos del tiempo de Luis XIII, XVI o
XVII o de cualquiera otra época o nación".
La más frecuentada de estas academias
era la Chigi, en la Via Margutta, a la que
asistían ingleses, franceses, rusos, españo
les, estadounidenses e incluso algunos lati
noamericanos, como el propio Gutiérrez.
Ya para entonces, el artista mexicano
estaba identificado con los artistas españo
les que solían reunirse en el "Café del Gre
co". Felipe Santiago, en su correspondencia
con María, menciona a Cázares, Jiménez y
Tusquets. Posiblemente fueron ellos quie
nes lo llevaron con Fortuny.
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Según refiere en su carta del 28 de di
ciembre de ese año, "en el poco tiempo que
llevo en Roma he visto varias veces a For
tuny, que a pesar de ser un artista de primer
orden, es muy atento con .susvisitas, comu
nicativo y habla de arte con la mayor since
ridad y buena fe".
Razones había para que ambos sostu
vieran una cordial relación, si no es que una
más estrecha amistad. Habían sido discípu
los, respectivamente, de dos entrañables
amigos: los pintores catalanes Pelegrín Cla
vé y Claudio Lorenzale, que estudiaron jun
tos en Roma.
Clavé había sido director de pintura en
la Academia de México y tuvo como discí
pulo predilecto a Gutiérrez, en tanto que
Lorenzale hacía lo propio con Fortuny en la
de Barcelona.
Desde su juventud. Clavé y Lorenzale
pertenecieron a la escuela purista fundada
por el alemán Federico Overbeck. Los
miembros de este grupo, creado en 1810, se
decían a sí mismo "nazarenos". Pretendie
ron resucitar los ideales de la Edad Media,
tomando como modelo la pintura anterior
a Rafael Sanzio. El movimiento "nazareno"
prendió con singular virulencia entre los
pintores catalanes. María Elena Gómez-
Moreno cita, entre ellos, a Pablo Milá y
Fontanals, José Arrau, Joaquín Espalter,
Pelegrín Clavé, Francisco Cerdá y Claudio
Lorenzale.
En 1868, cuando coincidieron en Roma,
Gutiérrez y Fortuny habían roto desde años
atrás con el "nazarenismo" de sus respecti
vos maestros. Intuían una verdad que en el
siguiente siglo haría explícita Vassily Kan-
dinsky; "cada periodo cultural produce un
arte que les es propio y que no puede repe
tirse. Pretender revivir principios artísticos
del pasado puede dar como resultado, en el
mejor de los casos, obras de arte que sean
como un niño muerto antes de nacer"
Gutiérrez, que era catorce años mayor
que Fortuny, también estaba en busca de
una expresión propia. A ambos les faltó
tiempo para llegar al impresionismo. A For
tuny porque se le agotó la vida, a Gutiérrez
porque decidió regresarse a América.
La inquietud de Felipe Santiago, lo hizo
simpatizar con la otra joven promesa de la
pintura española de ese tiempo, el madrile
ño Eduardo Rosales. Escribía Gutiérrez a
María:
"Estoy en relación con Rosales, al autor
del 'Testamento de Isabel la Católica', por
cuyo cuadro obtuvo lamedalla deshonor en
la exposición Universal de París de 67, y
para no cansarte, visito y me visitan casi
lodos los artistas españoles de primera lí-
nc/3 .


